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Nous allons étudier les écrits de Georges Bataille (1897-1962)
sur les arts plastiques.  Ses considérations sur ce sujet
commencent à paraître à la fin des années 1920 dans la revue
Documents (1929-1930) pour laquelle il rédige beaucoup
d’articles.  Après cette époque, il n’écrit plus beaucoup sur ce
sujet.  Cependant à la fin de sa vie, sa réflexion se dirige de
nouveau vers la peinture : trois livres, Lascaux ou la naissance de
l’art (1955), Manet (1955), Les Larmes d’Éros (1961), en sont le
fruit.  Et dans ses textes sur les arts plastiques, Bataille s’efforce
toujours de considérer la nuit du non-savoir qui déchire
l’expérience visuelle et de rendre sensible des éléments qui ne se
réduisent pas à une forme définie.  Nous suivrons ici son
itinéraire tout en posant notre regard sur une brèche béante
ouverte dans le visible.
Chapitre I : EN OUVRANT LES FÊLURES D’UN MIROIR 
— Le mode d’utilisation de la photographie dans Documents —
Examinons Documents, la revue illustrée que Georges Bataille
a dirigée à titre de secrétaire général de 1929 à 1930.  Nous
pouvons envisager alors la relation, l’entrecroisement entre
l’esthétique de Bataille et le mode d’utilisation de la
photographie dans cette revue.
Bataille y exige que nous affirmions l’hétérogénéité de la
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réalité tout en résistant à son homogénéisation rationnelle.  Et il
nous impose de l’affirmer non seulement au niveau du texte,
mais aussi au niveau de l’illustration.  Les images
photographiques présentées dans Documents, telles que celles
d’un gros orteil, d’une tête, d’une bouche, sont par définition
incongrues.  Elles s’insèrent dans le domaine de l’image comme
l’intrusion violente d’une chose hétérogène, comme une
blessure.  En ce qui concerne le domaine normal de l’image,
nous y trouvons au contraire de beaux corps humains,
comparables à ceux représentés dans l’art occidental depuis
l’Antiquité.  Il s’agit en l’occurrence du corps à l’image de Dieu.
Les photos utilisées dans Documents constituent donc une
critique exercée avec dérision sur l’anthropomorphisme.  Même
si nous y trouvons des photos en pied, elles ne présentent pas la
beauté des corps mais leur aspect réel dépourvu d’idéalité.
Comme l’indiquent ces images réalistes, l’appareil photo est
l’outil le plus adapté au réalisme visuel et permet d’affirmer, sans
transposition ni refoulement, des images réelles et incongrues
qui ne se réduisent pas à une forme conventionnelle.  Par
exemple, dans son article «Le langage des fleurs» (1929), Bataille
traite de l’«aspect» réel de la plante qui n’est pas réductible au
symbole linguistique et immatériel.  À son texte, Bataille joint
des photos prises par Carl Blossfeldt (1865-1932).  Et ces photos
présentent des aspects réels de plantes mais peu identifiables
comme telles.  La photographie dépouille la plante de la forme
reçue et la rend informe.  Ainsi la photographie convient à la
méthode de l’affirmation bataillienne.  Elle rend visible l’image
inattendue que nous ne pouvons pas voir normalement :
inconscient optique, image instantanée, perception incorporelle.
Surtout, le procédé du gros-plan utilisé souvent dans Documents
permet d’abstraire l’image de toutes les coordonnées spatio-
temporelles, de la rendre autonome.  Il en résulte que nous ne
regardons plus des images photographiques en tant que sujet
regardant, mais que nous sommes forcés de les voir passivement
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et que nous sommes alors privés de subjectivité.  Non seulement
chaque image photographique fonctionne comme une blessure
dans la vision, mais les différentes images sont mises en page par
un montage qui produit des déchirures visuelles.  Ce montage
ne constitue jamais d’identité, de synthèse dialectique et
hégélienne.  Il n’efface pas la différence entre les images, mais la
rend visible en l’intensifiant.  Par exemple les photos de
membres ne constituent pas un corps intégral et architectural,
mais se répercutent, se combinent à travers un lien disjonctif.
Ce ne sont pas les images visibles elles-mêmes, mais les
interstices, les fêlures comme relations qui sont en question ici.
Une telle construction fragmentaire se retrouve aussi dans la
peinture moderne, par exemple dans la peinture cubiste.  La
forme conventionnelle est ainsi altérée par l’art moderne et
Bataille attribue une grande importance à ce procédé
d’altération.
Chapitre II : Fascination de la matière, extase provoquée par
la peinture
— L’esthétique matérialiste manifestée dans Documents —
L’esthétique de Bataille manifestée dans les articles de
Documents, tels que «Le langage des fleurs» et «Le gros orteil»
(1929), a provoqué une polémique avec André Breton (1896-
1966).  Au niveau philosophique, ils s’opposent sur la dialectique
hégélienne.  Refusant la synthèse dialectique qui n’est autre que
l’homogénéisation du monde , Bataille cherche à mettre en relief
l’hétérogénéité de la réalité.  Au contraire, Breton adopte la
fameuse identité des contraires comme son principe théorique.
Et nous trouvons aussi une grande différence esthétique entre
eux dans leurs écrits sur les arts plastiques.  Dans Le surréalisme
et la peinture (1928), Breton s’attache à un modèle unique, au
«modèle intérieur» et s’applique à exclure les autres modèles dits
extérieurs.  C’est l’attachement à l’idée synthétique et exclusive.
L’idée de la peinture surréaliste qui privilégie le rêve et le
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symbole rejette en conséquence la réalité.  Et le collage qui est la
méthode surréaliste la plus importante permet la réalisation
picturale de la synthèse dialectique.  Par cette méthode, nous
assemblons des fragments détachés de différentes images et
constituons une seule image synthétique avec ceux-ci.
Cependant au contraire de l’esthétique surréaliste, l’esthétique
de Documents vise à présenter l’hétérogénéité de la réalité telle
quelle.  Par exemple, dans son article «Toiles récentes de Picasso»
(1930), Michel Leiris (1901-1990) estime beaucoup le réalisme de
Pablo Picasso (1881-1973) qui se distingue du surréalisme, tandis
que Breton exprime son mécontentement au sujet de
l’attachement de Picasso à la réalité extérieure.  Quant à Carl
Einstein (1885-1940), il trouve dans la peinture cubiste la
décomposition et la recomposition «tectoniques» de la réalité.  À
l’opposé du collage, par la méthode tectonique découverte par
Einstein, nous fragmentons une expérience supposée unique
selon des couches multiples qui constituent celle-ci et en
recomposons quelques fragments en intensifiant la différence
entre eux : la multiplicité latente d’une expérience visuelle se
manifeste alors.  Cette méthode permet de constituer
visuellement le «volume» par un autre moyen que le clair-obscur
qui le concrétise en «masse» (cf. «Note sur le cubisme», 1929).
En ce qui concerne Bataille, il est séduit par des éléments moins
constitués.  Pour lui, la fascination de la peinture de Salvador
Dali (1904-1989) ou de Picasso n’émane pas de formes claires, ni
d’images quelconques, ni de symboles immatériels, mais des
éléments sous-jacents, de la «matière».  Il a donc accordé de
l’importance au concept de la matière gnostique (les ténèbres
qui ne sont pas le néant) en tant qu’un principe plastique (cf.
«Le bas matérialisme et la gnose», 1930) et au concept de
l’«informe» qui ne signifie pas sans forme, mais la forme
transgressive (cf. «Informe», 1929).  Dans cette perspective, il met
l’accent sur l’importance du processus de l’«altération» (celle de
la forme et de la matière picturale) en tant que processus
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génétique (cf. «L’art primitif», 1930).  Normalement, ce
processus reste virtuel dans la peinture, mais se trahit, se rend
sensible, par sa trace, par la touche laissée sur la matière
picturale.  Les éléments que Bataille met en question forment les
assises de la création plastique, celles qui concernent
directement le devenir.
Chapitre III : Dans la matière, dans la caverne
— Lascaux ou la naissance de l’art, la valeur génétique de l’art et
l’immanence —
Dans Lascaux ou la naissance de l’art, Bataille développe et
approfondit la question posée dans «L’art primitif», la question
sur la naissance de l’art.  Nous envisageons ce livre sous deux
aspects : celui de la théorie de l’art et celui qui concerne
directement l’analyse de la peinture pariétale.  Au point de vue
théorique, Bataille considère l’art comme jeu inutile par rapport
au travail utile.  D’abord, l’animalité est définie comme
immanence, continuité, immédiateté.  Et le travail humain dont
la conséquence est la naissance du langage introduit dans le
monde immanent la transcendance , la discontinuité, la
médiation.  Il introduit aussi dans le monde immédiat le temps
linéaire dont le but appartient à l’avenir et met l’homme dans la
nécessité de renier la nature et l’animalité (la nature subsistant
dans l’homme) par l’interdit.   Le jeu transgresse au contraire
l’ordre établi en faveur du travail et jette l’homme dans
l’immédiateté immanente.  Si l’homme préhistorique a peint des
figures animales, c’est que l’art concerne le retour à
l’immanence.  L’immanence est en principe reniée par le travail
et par la raison, mais elle ne disparaît jamais.  La réalité
immanente existe comme un niveau virtuel d’existence, comme
une réalité matérielle et corporelle.
Pour analyser la peinture pariétale, pour envisager la naissance
de l’art, Bataille attache plus d’importance au processus
d’exécution qu’aux figures peintes elles-mêmes.  Bataille
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concentre donc son attention sur le moment de la naissance de
la figure et de l’art.  Son point de vue génétique le mène à
considérer l’art préhistorique comme art du temps et du lieu.  Si
nous tenons le fait de peindre pour une opération magique,
l’apparition de figures se déroulant dans le temps produira alors
une expérience sacrée qui nous plonge dans un devenir
continuel, et cette apparition se consumant consomme le lieu
dans lequel elle arrive en le remplissant par des figures.  Les
figures peintes sont aussi inséparables du lieu et du temps dans
lesquels l’expérience visuelle se déroule.  Elles peuvent avoir
encore une valeur génétique et se transforment dans la grotte
grâce à la structure labyrinthique de celle-ci et aux aspérités des
parois.  L’enchevêtrement et l’écartèlement de figures mettent
d’ailleurs en mouvement la peinture pariétale et nous engagent
dans ce mouvement.  À l’intérieur de la grotte, regardant la
peinture, entourés de celle-ci, nous sommes donc dans la
peinture.  La grotte elle-même devient matière génétique de la
peinture dans laquelle se produit l’expérience immanente.
Chapitre IV : Figure humaine
— Une ligne qui relie Lascaux ou la naissance de l’art, Manet et
Les Larmes d’Éros —
La question posée sur la figure humaine traverse ces trois livres :
Lascaux ou la naissance de l’art, Manet et Les Larmes d’Éros.  La
première partie des Larmes d’Éros traite de l’art préhistorique et
la seconde des arts plastiques de l’Antiquité à nos jours : la
peinture de Lascaux est donc traitée dans la première partie,
celle d’Édouard Manet (1832-1883) dans la seconde.  Et entre ces
deux parties, il y a un changement fondamental de mode de
représentation de l’homme.  Ce sont les figures animales qui
dominent la peinture préhistorique.  Cependant depuis
l’Antiquité, les figures humaines s’imposent comme sujet des
arts plastiques.  Ce changement radical doit correspondre au
renversement de la structure de la religion.  Le divin immanent
104
et animal est humanisé, si bien qu’il est imprégné de la nature
profane, de la transcendance.  Et après le commencement de cet
anthropomorphisme idéaliste, les arts plastiques ne produisent
plus d’expérience purement génétique et immanente, mais
plutôt représentent cette divinité transcendante, le sujet, l’idée.
Cependant, dans Les Larmes d’Éros, pour illustrer son livre, tout
en choisissant des peintures représentant un sujet traditionnel,
Bataille, plutôt que de s’intéresser à celui-ci, s’efforce de rendre
sensible l’enchantement érotique et cruel de l’image elle-même,
qui ne provient pas de la seule signification iconographique.
Or, au XIXe siècle, cette structure institutionnelle de l’art en
tant que représentation est transgressée d’une façon définitive
par le réalisme de Manet.  Ce peintre introduit la réalité toute
nue dans le domaine de la peinture officielle et, comme nous le
verrons dans le chapitre suivant, il détruit complètement la
fonction représentative de la peinture.  De la même manière que
le réalisme des figures animales permet la naissance de l’art, le
réalisme de Manet permet la naissance de la peinture moderne.
Dans la caverne de Lascaux, au moment de la naissance de la
peinture, l’humanité a déjà représenté l’image de la mort : la
figuration de la réalité négative mais indéniable.  La mort, c’est
l’absence ouverte dans la vision.  Et nous voyons aussi cette
absence irrémédiable s’ouvrir dans la peinture de Manet.
Chapitre V : Suppression de la représentation, déchirure
ouverte
— Manet et la naissance de la peinture moderne —
Dans la peinture de Manet, Bataille découvre des éléments
irréductibles au savoir rationnel.  Tout en suivant ses propres
considérations, nous voulons les développer en y ajoutant des
points de vue qu’il ne traite cependant pas.
Manet a détruit le sujet du tableau et rendu la peinture
autonome.  C’est ce que Charles Baudelaire (1821-1867)
appellerait la mélodie des couleurs, mais Bataille s’attache à un
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autre aspect autonome trouvé dans la peinture de Manet.
Comme nous l’avons remarqué dans Lascaux, Bataille focalise
son attention sur le procédé de la destruction, sur l’«opération»
de Manet.  Par cette opération, en maintenant le sujet de la
peinture, Manet en efface la signification.  Par exemple, ce
dernier emprunte au Trois Mai (1814) de Francisco de Goya
(1746-1828) sa composition schématique, pour peindre
L’exécution de Maximilien (1867), en en effaçant la signification
et en négligeant les conventions picturales.  Bataille considère ce
processus comme opération sacrificielle et voit l’absence
apparaître sur la toile de Manet, tandis qu’André Malraux (1901-
1976), l’auteur des Voix du silence (1951), n’y voit qu’un jeu de
couleurs autonomes, que le visible.  Bataille se veut attentif à la
déchirure virtuelle ouverte dans la vision.  Il fait donc la
différence stricte entre la peinture de Manet et celle de
l’impressionnisme.  Les impressionnistes décomposent la forme
en taches de couleurs et réduisent le sujet au jeu de la lumière,
alors que Manet utilise la couleur noire et trace des contours
tranchés.  Les contours nets et les aplats caractéristiques de la
peinture de Manet isolent la figure, l’arrache de toutes les
coordonnées spatio-temporelles et en rend le geste
incompréhensible et insignifiant.  Ce geste suspendu nous
suggère l’image photographique.  Dans son Manet, Bataille ne
traite pas de la photographie au sens strict du terme, mais il
évoque tout de même quelques points de vue photographiques :
équivalence de la figure humaine et de la nature morte,
composition disparate ; nous pouvons y ajouter l’éclairage de
face, le cadrage irrationnel permettant la composition
décentrée...  Cependant la peinture de Manet n’est pas
seulement photographique, mais, par l’intermédiaire de la
perception photographique, voire au-delà, elle souligne
l’hétérogénéité des éléments constituant un tableau et rend
visible la communication entre ces éléments.  La disparité de la
composition de Manet égare notre regard, le mène au va-et-
106
vient et au glissement.  Non seulement cette composition
instable (nous y ajoutons le montage de différents regards dans
un seul tableau) mais les taches déséquilibrées produisent
l’instabilité et des éléments dérangeant la vue : déchirures
virtuelles qui écartèlent la vue et qui brise l’homogénéité
rationaliste.  Ces déchirures ne sont rien, elles ne sont pas des
choses discontinues, mais la nuit immanente du non-savoir qui
nous dévore.
Conclusion : Les dessous de la forme
La «matière» bataillienne n’est pas une chose particulière.  Elle
n’est pas réductible à la forme (eidos) ni à l’idée.  Si
l’imagination vise un être irréel comme dit Jean-Paul Sartre
(1905-1980) dans  L’imaginaire (1940), la matière, elle, n’est
jamais imaginaire.  Celle-ci se dévoile plutôt comme réalité
toute nue, en tant qu’il y a comme en témoigne Emmanuel
Lévinas (1905-1995) dans De l’existence à l’existant (1947).  Pour
Platon (428-348 av. J.-C.) ou Aristote (384-322 av. J.-C.), la
matière peut être considérée à condition d’être adaptée à la
forme et à l’idée, sinon elle n’est que non-être.  Quant à Plotin
(v. 205-270), l’auteur des Ennéades, il considère qu’un autre non-
être que la matière se trouve au-delà du savoir et de l’être : c’est
l’Un.  La matière et l’Un ne sont ni l’un ni l’autre un être
particulier, ils n’appartiennent donc pas au régime des étants, si
bien qu’ils n’existent qu’à titre de non-être.  Et si Dieu est mort
de nos jours, l’absence de Dieu subsiste en dehors du savoir et
de l’être : cette absence n’est autre que le non-être comme
matière ; dans l’histoire de l’art, elle a été présentée comme une
brèche béante par Manet.  Bataille considère que la matière n’est
rien : elle existe en tant que rien (ou non-être) qui n’est jamais
un étant particulier et qui est irréductible au savoir rationnel, à
la forme définie, à l’idée déterminée.  L’altération des formes en
tant que transgression dévoile la matière.  Elle présente la forme
informe (forme transgressée et transgressive).  La matière
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informe entrevue grâce à l’altération est la nuit insondable du
non-savoir sur laquelle Bataille s’efforce de méditer et nous
incite à penser.
* Résumé en français de ma thèse de doctorat rédigée en japonais, présentée à
l’Université Rikkyo en mars 2002, légèrement différent de celui inséré à ma
thèse.  En particulier, une nouvelle conclusion «Les dessous de la forme» y a
été ajoutée.
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